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LA DANZA DEL CICLOPE IN ARISTOPH. PLUT. 291* 
 
La sezione lirica della parodo del Pluto si apre con la battuta dello 
schiavo Carione in risposta ai coreuti: ai vv. 288-289, essi, ricevuta la notizia 
della possibile guarigione di Pluto dalla cecità e di una conseguente 
ridistribuzione della ricchezza con effetti benefici sulle loro condizioni di 
vita, si lasciano andare ad un grido di giubilo: 
 wJ" h{domai kai; tevrpomai kai; bouvlomai coreu`sai 
 uJf∆ hJdonh'", ei[per levgei" o[ntw" su; tau`t∆ ajlhqh`. 
Attraverso il procedimento dell’accumulazione verbale a lui tanto caro1, 
Aristofane qui anticipa la sezione lirica, annunciandoci la danza che a breve 
seguirà e che si manifesta come espressione di gioia (uJf∆ hJdonh'"), secondo 
un topos diffuso nel teatro greco. 
Il servo Cremilo, che fin dall’inizio ha accompagnato il coro nella 
parodo, mantiene i tetrametri giambici già impiegati a partire dal v. 253, 
passando poi ad alternarli a trimetri e dimetri e, ponendosi in un’apparente 
sintonia con il coro, afferma di voler partecipare alla danza festosa diven-
tandone guida2, secondo quanto si legge ai vv. 290-295: 
 kai; mh;n ejgw; boulhvsomai - qrettanelo - to;n Kuvklwpa 
 mimouvmeno" kai; toi`n podoi`n wJdi; parensaleuvwn  
 uJma`" a[gein. ajll∆ ei\a, tevkea, qamivn∆ ejpanabow'nte" 
 blhcwmevnwn te probativwn 
 aijgw'n te kinabrwvntwn mevlh 
 e{pesq∆ ajpeywlhmevnoi travgoi d∆ ajkratiei'sqe3.  
La risposta dei coreuti manifesta l’adesione a quanto suggerito dallo 
  
* Il presente lavoro trae spunto da alcune considerazioni elaborate nel corso del mio pro-
getto di ricerca negli anni del Dottorato in Filologia Greca e Latina, conseguito presso 
l’Università degli Studi di Firenze. Mi è gradito in questa occasione ringraziare il professor A. 
Casanova che mi ha allora seguito nel mio percorso di studio in un proficuo scambio e con 
uno stimolante confronto continuo.  
1 Al riguardo si vedano per esempio Pax 291 (wJ" h{domai kai; caivromai keujfraivnomai) e 
335 (h{domai ga;r kai; gevghqa kai; pevporda kai; gelw`) ed Aves 1344 (ojrniqomanw` ga;r kai; 
pevtomai kai; bouvlomai). Su questo artificio stilistico si veda Spyropoulos 1974. 
2 Per la struttura dei versi rimando all’analisi di Zimmermann 1987, 101 e Parker 1997, 
554-561. Per quanto concerne invece l’atteggiamento dello schiavo, è opportuno ricordare che 
dietro l’apparente sintonia che egli manifesta con il coro, si cela in realtà il medesimo sarca-
smo impiegato fin dall’inizio nei confronti dei contadini, che sempre sono oggetto di deri-
sione, come mostra anche in questo caso l’aprosdoketon al v. 295. 
3 La lezione qrettanelo proposta da Coulon 1930 è stata poi adottata anche nell’edizione 
di Sommerstein 2001 e in quella più recente di Wilson 2007. La tradizione manoscritta oscilla 
tra qrettanelo;, qrettanelw; e qrettanelw,` testimoniando una generale incertezza relativa 
all’accentazione e alla vocale finale della parola, probabile conseguenza di una corruttela 
antica, forse indotta dalla difficoltà interpretativa del termine.  
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schiavo, e riprende la proposta di mimesis che prevede l’immedesimazione 
di Carione nel Ciclope e dei contadini nel gregge di capri, attraverso però un 
sottile gioco di contrapposizioni, sul modello del botta e risposta degli agoni 
bucolici, come appare ai vv. 296-3014:  
 hJmei'" dev g∆ au\ zhthvsomen - qrettanelo - to;n Kuvklwpa 
 blhcwvmenoi, se; toutoni; peinw`nta katalabovnte", 
 phvran e[conta lavcanav t∆ a[gria droserav, kraipalw'nta,  
 hJgouvmenon toi'" probativoi", 
 eijkh/' de; katadarqovnta pou,  
 mevgan labovnte" hJmmevnon sfhkivskon ejktuflw'sai. 
Il passo è stato tradizionalmente interpretato come parodia del ditirambo 
Il Ciclope o Galatea di Filosseno di Citera, un’opera per noi quasi 
totalmente sconosciuta, a parte pochi frammenti tramandati da tradizione 
indiretta5. A guidare questa interpretazione sono gli scolî antichi e recenziori 
che, in maniera assai precisa, sottolineano i richiami al testo parodiato, 
concentrandosi essenzialmente su tre aspetti: il qrettanelo del v. 290; 
l’invocazione del v. 292 (ajll∆ ei\a, tevkea, qamivn∆ ejpanabow'nte") e la 
descrizione di Polifemo contenuta successivamente, nella risposta dei coreuti 
al verso 298 (phvran e[conta lavcanav t∆ a[gria droserav, kraipalw'nta). 
In questa sede intendiamo soffermarci sull’attacco della sezione lirica e in 
particolare sui vv. 290-291, indagandone funzione mimetica e performativa.  
 
Una delle particolarità di questi versi è rappresentata dall’apparente 
mancanza di un collegamento fra la sezione lirica e il resto della commedia6; 
infatti il riferimento al Ciclope, sebbene introdotto dalla dichiarazione di 
mimesis poetica, risulta del tutto decontestualizzato: sfugge cioè un legame 
con il tema centrale dell’opera. Tuttavia, dal momento che l’utopia comica 
riguarda, dal punto di vista concettuale, una più equa distribuzione della 
ricchezza e il conseguente benessere degli indigenti, rappresentati nello 
  
4 Sul possibile legame fra la struttura della parodo del Pluto e quella degli agoni bucolici 
cfr. Zimmermann 1985, 63. 
5 Per i frammenti di Filosseno vd. PMG s.v. Philox. e Sutton 1989, 73-75. Un indice sulle 
testimonianze del ditirambografo suddivise per argomento è in Ieranò 1997, 374-375. 
Sull’autore e la sua produzione cfr. Berglein 1843; Klingender 1845; Holland 1884, 184-209; 
Terzaghi 1917 e 1920; Mewaldt 1946, 279-283, ma anche i più recenti contributi di Hordern 
1999 e 2004. Sugli aspetti musicali dell’opera vd. Zimmermann 1992, 122-128 e De Simone 
2006; sulla tipologia del genere di Il Ciclope o Galatea, identificata sulla base delle testimo-
nianze scoliastiche come dra`ma, rimando all’analisi di Sutton 1983 (per quest’ultimo aspetto 
vd. più avanti, n. 11). 
6 Al riguardo, Mazon 1904, 168 rilevava: “... la parodos est suivie d’un intermède, une 
parodie de dithyrambe, qui est complètement en dehors de l’action et qui est même en désac-
cord avec le ton général de la pièce...”. 
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specifico dal coro dei contadini e dal protagonista Cremilo, non suona del 
tutto estemporanea l’evocazione di Polifemo nella sezione immediatamente 
successiva alla notizia di un possibile futuro di opulenza e all’interno del 
canto festoso. Già nell’Odissea infatti sono evidenziati gli agi e la 
condizione naturale propizia in cui vivono questi mitici giganti, differenti 
dagli uomini anche per questa singolare fortuna.  
In particolare in Od. 9.106 ss. Ulisse parla ad Alcinoo della terra dei 
Ciclopi come di un luogo dove tutto nasce spontaneamente e dove i campi 
danno frutti senza esser stati coltivati: descrive cioè qualcosa di simile 
all’esperienza umana, ma esaltato nelle sue caratteristiche più positive. Ciò è 
ribadito anche ai vv. 122 ss. del medesimo canto e in Eur. Cycl. 332-3337: in 
tutti i casi la terra abitata da questi giganti è connotata per abbondanza e 
ricchezza, ovvero quanto in sostanza sognano per il proprio futuro Cremilo 
stesso ed i contadini.  
Le caratteristiche comuni all’eroe comico e al gruppo corale chiamato in 
aiuto sono quelle della fatica, della rettitudine e dell’indigenza: i contadini 
faticano nei campi e sono poveri, allo stesso modo di Cremilo che conduce 
un’esistenza disgraziata – definita da lui stesso talaipwvrou scedovn al v. 33 
–, priva di benessere e felicità. La scelta di Carione è dunque orientata a 
richiamare uno scenario mitico che doveva essere fortemente radicato 
nell’immaginario collettivo, come testimonia la tradizione epica. Inoltre già 
al v. 287, lo schiavo ha fatto riferimento alla storia del re Mida8, affine a 
quanto segue per il tema della profusa abbondanza ed inserita, come in 
questo caso, per rendere ancora più appetibile per i coreuti la notizia della 
presenza di Pluto ed invitarli quindi alla sympatheia con il padrone ai fini 
della guarigione del dio, che li vedrà beneficiare direttamente della 
  
7 Ai vv. 106-111 del passo omerico Odisseo presenta la terra dei Ciclopi come un luogo 
dove tutto nasce non seminato né arato e dove vi è abbondanza di grano, orzo e viti 
(Kuklwvpwn d∆ ej" gai`an uJperfiavlwn ajqemivstwn É iJkovmeq∆, oi{ rJa qeoi`si pepoiqovte" 
ajqanavtoisin É/ ou[te futeuvousin cersi;n futo;n ou[t∆ ajrovwsin, É ajlla; tav g∆ a[sparta kai; 
ajnhvrota pavnta fuvontai, É puroi; kai; kriqai; hjd∆ a[mpeloi, ai{ te fevrousin É oi\non ejristavfu-
lon, kai; sfin Dio;" o[mbro" ajevxei); prosegue poi ai vv. 122-135 con la descrizione di un luogo 
primitivo, privo di attività umana, dove la terra non è lavorata, ma vi pascolano capre (vv. 
122-124 ou[t∆ a[ra poivmnh/sin kataivscetai ou[t∆ ajrovtoisin, É ajll∆ h{ g∆ a[sparto" kai; ajnhvroto" 
h[mata pavnta É ajndrw`n chreuvei, bovskei dev te mhkavda" ai\ga") In Euripide, Cycl. 332-333 
invece è lo stesso Polifemo a sottolineare in tono tracotante la propria felice condizione di vita 
dovuta alla spontaneità dei frutti che la terra produce (hJ gh` d∆ ajnavgkh/, ka]n qevlh/ ka]n mh; 
qevlh/,/ tivktousa poivan tajma; piaivnei botav). 
8 Al dubbio dei coreuti sulla futura ricchezza di cui beneficeranno (o[ntw" ga;r e[sti plou-
sivoi" hJmi`n a{pasin ei\nai;) Carione risponde alludendo alle orecchie del re Mida (Nh; tou;" 
qeou;" Mivda" me;n ou\n, h]n w\t∆ o[nou lavbhte): è questa la prima attestazione letteraria a noi 
giunta del mito. Per una discussione della questione con un inquadramento della bibliografia 
relativa rimando alle considerazioni di Torchio 2001. 
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ridistribuzione della ricchezza.  
E infatti ai vv. 802-822 lo schiavo descrive l’improvvisa prosperità 
derivante dal risanamento di Pluto in termini iperbolici, offrendo un quadro 
che richiama senza dubbio quanto anticipato nei due exempla mitici: la casa 
del padrone ha cibo e vino in abbondanza, ma anche argento, oro e bronzo. 
Egli ci presenta cioè un ambiente che non ha niente da invidiare alla vita dei 
Ciclopi né a quella di Mida. Si tratta anche in questo caso di un qualcosa di 
meraviglioso, assimilabile al paese di Cuccagna. La rievocazione di uno 
scenario che doveva apparire all’uditorio come quanto di più benevolo e 
piacevole si possa sperare è quindi calata nel contesto dell’utopia comica, 
ma diviene fin da subito oggetto di satira. 
 
Motivo di scherno sarebbe, secondo gli scholia, il ditirambo di Filosseno 
di Citera, parodiato a partire dal v. 290, attraverso il parentetico qrettanelo, 
inserito come precisa ripresa lessicale del testo parodiato e volto ad indicare 
il suono della lira. Le testimonianze scoliastiche parlano al riguardo di 
Kuvklwpa kiqarivzonta kai; ejreqivzonta th;n Galavteian9. Tuttavia, nessuno 
dei frammenti attribuiti a Filosseno, eccetto quello dedotto da questo passo 
aristofaneo, fa esplicita menzione di un’esecuzione musicale da parte di 
Polifemo per l’amata Galatea. Soltanto i frammenti 821 e 822 PMG, insieme 
allo sch. ad Theocritum 11.110 parlano di un canto d’amore per Galatea, ma 
in nessuna di queste tre attestazioni vi è una specifica menzione del-
l’accompagnamento musicale. La scarsità di dati a nostra disposizione rela-
tivi al testo di Filosseno rende dunque parziale la valutazione e la compren-
sione di questa parodia. Anche le indicazioni degli scholia piuttosto che 
all’interpretazione della satira aristofanea, risultano per lo più finalizzate ad 
una definizione dell’opera di Filosseno e alla messa in rilievo dell’amore fra 
Polifemo e la ninfa Galatea, come prima attestazione a noi nota di una 
tematica che avrà largo seguito in epoca ellenistica. Ciò che possiamo 
dedurre dai commentatori antichi è che il qrettanelo del v. 290 richiamasse 
negli spettatori l’opera del ditirambografo, che probabilmente aveva avuto 
  
9 Si tratta dello sch. vet. 290ca. Di natura simile anche gli sch. vet. 290cb e g, 290eb, 
290g; il commentario di Tzetzes (83a 10 e 19-23) e gli sch. rec. 290b, 290d e 290h.  
10 Nel fr. 821 PMG riportato da Ateneo 1, 564e si legge oJ de; tou` Kuqhrivou Filoxevnou 
Kuvklwy ejrw`n th`" Galateiva" kai; ejpainw`n aujth`" to; kavllo", promanteuovmeno" th;n 
tuvflwsin pavnta ma`llon aujth`" ejpainei` h] tw`n ojfqalmw`n mnhmoneuvei, levgwn w|de: w\ kalli-
provswpe, cruseobovstruce [Galavteia], caritovfwne, qavlo" ∆Erwvtwn, mentre il fr. 822 citato 
da Plutarco Amat. 1, 762f segnala au{th (Sapfwv) d∆ ajlhqw`" memigmevna puri; fqevggetai kai; 
dia; tw`n melw`n ajnafevrei th;n ajpo; th`" kardiav" qermovthta Mouvsai" eujfwvnoi" ijwmevnh to;n 
e[rwta kata; Filovxenon Infine lo scolio teocriteo annota kai; Filovxeno" to;n Kuvklwpa poiei` 
paramuqouvmenon eJauto;n ejpi; tw/` th`" Galateiva" e[rwti kai; ejntellovmenon toi`" delfi`sin, 
o{pw" ajpaggeivlwsin aujth/,` o{ti tai`" Mouvsai" to;n e[rwnta ajkei`tai.  
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grande successo, anche per la messa in scena di un Ciclope cantore accom-
pagnato dalla cetra11. È opportuno però ricordare anche lo stretto legame fra 
qrettanelo e qrevtte di Equ. 17, entrambi tentativi di riprodurre il suono 
della lira12 ed il parallelo formale con flattoqrattoflattoqrat13 di Ran. 
1286, già segnalato da K. Holzinger, in cui si riecheggia “den Klang der 
gezupften Darmsaite” secondo un gusto tutto aristofaneo per il conio di ter-
mini onomatopeici. Il termine qrettanelo sarebbe dunque impiegato per 
indicare lo strimpellamento delle dita sulle corde (“das Geklimper”), e con-
terrebbe un probabile riferimento alla rozzezza del Ciclope nell’esecuzione 
musicale. La trivialità, oltreché dal richiamo all’aspetto stesso del mostro, 
sarebbe quindi esemplificata dalla difficoltà nell’impugnatura dello stru-
mento per le mani enormi di Polifemo e dalla gestualità grossolana legata 
alla scarsa esperienza nell’esecuzione: agli occhi del pubblico questa scena, 
soprattutto grazie al fondamentale contributo della mimica, doveva risultare 
particolarmente divertente in quanto diretto richiamo alla personale esperien-
za giovanile dell’apprendimento del kiqarivzein di ciascun spettatore14.  
Tuttavia, contrariamente a quanto riportato dalle fonti scoliastiche, nel te-
sto aristofaneo non è fatta esplicita menzione del canto, ma il riferimento 
all’accompagnamento musicale rappresenta senza dubbio un elemento di 
collegamento con esso; al contrario due aspetti vengono messi in luce in 
modo perspicuo e sono in particolare l’azione di guida, o capo coro (uJma`" 
a[gein) e soprattutto quella designata dall’espressione toi`n podoi`n wJdi; 
parensaleuvwn, su cui vale la pena soffermarci.  
La locuzione toi`n podoi`n wJdiv contiene certamente una specifica indica-
zione performativa: ne sono spia il deittico e il riferimento ai piedi, elemento 
essenziale coinvolto nel movimento di danza15.  
  
11 Parlo di messa in scena, rifacendomi alle considerazioni di Sutton 1983, il quale, sulla 
base delle fonti scoliastiche deduce che l’opera filossenica fosse un dra`ma, cioè non una clas-
sica esecuzione ditirambica, ma piuttosto una forma di spettacolo assimilabile ad un’opera 
teatrale, che doveva aver fatto scalpore per i suoi elementi innovativi, tanto da meritare la 
satira di Aristofane.  
12 Sull’argomento si vedano le considerazioni di Labiano Ilundain 2000, 187-192 (e in 
particolare 188) che interpreta i termini “como onomatopeya de un instrumento musical, 
tenemos que entender qrevtte como si la lira diese un señal para hacer un esfuerzo... De igual 
manera, en Pl. 290 y Pl. 296, la interjección qrettanelov se intercala en medio de una can-
ción, tratando de reproducir el sonido que producen las cuerdas de la lira”. 
13 Cito qui secondo il testo di Wilson 2007, che recupera una congettura del Fritzsche, ba-
sata sullo sch. a Dion. Thr. 310.33. I codici hanno to; flattoqrattoflattoqrat e 
nell’edizione di Holzinger 1940, 111 si trova flattoqravtto flattovqrat nell’accezione accen-
tata, allo stesso modo di qrettanelo;, secondo la tendenza all’accentazione di questi termini, 
in voga fra i curatori e gli studiosi del testo aristofaneo fino all’edizione di Coulon 1930. 
14 Su questo cfr. Holzinger 1940, 111. 
15 È prassi aristofanea segnalare precisamente a livello verbale gli schemata di danza: il 
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Una particolare attenzione merita il participio parensaleuvwn, che è 
trasmesso dai codici RVM, tre dei più autorevoli della tradizione aristofanea, 
mentre la variante compattamente attestata dalla maggior parte dei recenziori 
è parasaleuvwn, lezione che vanta molte attestazioni letterarie, soprattutto 
di epoca tarda, ma che dal punto di vista metrico crea problemi per la non 
perfetta responsione con il v. 29716. parensaleuvwn è invece un hapax 
aristofaneo: Hope e Guss, nei loro studi sulla lingua del commediografo, 
sottolineandone la liricità lo hanno interpretato come una pedissequa ripresa 
filossenica, mentre gli scholia al riguardo tacciono, limitandosi a glossare il 
lemma parensaleuvwn data la sua rarità17.  
Il termine infatti, ricorre nel corpus letterario greco solo in un altro caso, 
ben più tardo: si tratta in particolare di un passo della Vita Apollonii di Flavio 
Filostrato Sofista (2.3.47) relativo agli usi e costumi degli Indi, in cui si 
legge: oiJ pedinoi; de; crhstoiv te ei\nai levgontai kai; eujavgwgoi kai; 
mimhvsew" ejrastaiv: gravfousi gou`n kai; ojrcou`ntai kai; parensaleuvousi 
pro;;" aujlo;n kai; phdw`sin ajpo; th`" gh`" ejkei`noi. In questo contesto il verbo 
parensaleuvousi sembra indicare un’azione di natura differente e più 
dettagliata rispetto al semplice ojrcou`ntai, di cui parensaleuvousi pro;;" 
aujlo;n e phdw`sin ajpo; th`" gh`" rappresentano due differenti caratterizzazioni: 
nel secondo caso possiamo riferirci al salto, mentre nel primo, sulla base 
dell’etimo, possiamo interpretare il verbo come un movimento oscillatorio in 
avanti e indietro al suono dell’aulo18. Il termine riappare poi in epoca 
bizantina impiegato tre volte da Niceta Coniata nella sua Historia: in 4.5.8 
(p. 113.93-95 van Dieten = p. 256.81-84 Maisano), presentando Giovanni 
Camatero, ne sottolinea la lascivia: ajnqrwvpwn de; ojyofagwvtato" w]n kai; 
oijnofluvgwn oJ kravtisto" pro;" luvrion e[yalle kai; pro;" kiqavran 
  
primo a indicare questa specifica tecnica dell’arte aristofanea in un’analisi sul finale delle 
Vespe è stato Rossi 1978.  
16 Sulla tradizione manoscritta della triade bizantina di Aristofane risultano basilari i la-
vori di Koster 1953 e 1957; Eberline 1980; Dover 1988 e nello specifico per quanto concerne 
il Pluto i due contributi di Di Blasi 1997, fino al recente volume di Wilson 2007, a corredo 
dell’edizione delle commedie curata dallo stesso. 
17 Si tratta in particolare dello sch. rec. 291c, mentre il 291d tenta propone un’in-
terpretazione performativa della danza, che risulta poco convincente per la trivialità comica, e 
non appropriata a questo contesto, per cui si veda più avanti. Il termine è segnalato da Hope 
1906, 53 e successivamente da Guss 1962, 47 come lirismo filossenico e letterale ripresa 
aristofanea. Niente tuttavia ci autorizza a questa esegesi e anzi il silenzio degli scholia, molto 
dettagliati in questa parte per quanto riguarda le citazioni del ditirambografo, sembra un 
chiaro segnale contro l’interpretazione di Hope e Guss.  
18 Per l’etimologia del verbo cfr. Beekes 2010, s.v. Savlo", vol II, 1303. Il verbo è tradotto 
in Lidell-Scott-Jones con “swing to and fro”. Olson 1989, 19 traduce l’espressione con 
“swinging back and forth thus with my two feet”.  
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meterruqmivzeto kai; kovrdaka wjrcei`to kai; tw; povde pollavki" pa-
rensavleue. In 5.2.1 (p. 130.60-67 van D. = pp. 294.39-296.46 M.) 
Andronico viene paragonato a Davide, che si rifugiò a Gat e finse di essere 
pazzo (para; bracu; gou`n h\n a]n kai; pavlin ∆Androvniko" ceivrosi desmoi`" 
ejnischmevno" kai; fulakai`" h] kai; xivfo" tou` zh`n aujto;n uJpexhvgage ta;" 
polla;" ejsevpeita plavna" uJpotemovmenon, nu`n de; hJ oijkeiva eujtrapeliva 
ejrruvsato kai; tovte to;n baqugnwvmona, ejk tw`n eJauth`" rJizotomhvsasa khvpwn 
ta; tw/` kairw/` prosfuh` favrmaka, w{sper kai; Daui;d ejxevswse provteron hJ ejn 
Ge;q tou` proswvpou ajlloivwsi" ejpiyovfhsiv" te tou` tumpavnou kai; hJ manikh; 
tw`n podw`n parensavleusi"). Infine in Hist. p. 494.6-10 van D. Niceta 
descrive così la città in festa: h\n ou\n, wJ" ejn tai`" toiauvtai" ei[qistai 
teletai`", o{mado" ajnqrwvpwn qaliazovntwn kuvmbalav te di∆ o{lh" th`" nukto;" 
ejkeivnh" ajlalavzonta kai; tuvmpana periktupouvmena kai; ojrchstai; tw; povde 
parensaleuvonte" kai; coroi; gunaivwn toi`" uJmenaivoi" ta; provsfora 
a[/donte". 
In tutte queste attestazioni il termine risulta impiegato per designare un 
movimento del piede che appare folle: David a Gat si finge pazzo attraverso 
“lo sconvolgersi del volto e il rumoreggiare del timpano ed il folle 
movimento dei piedi” e così anche negli altri due passi il contesto è quello 
dell’ebbrezza che disinibisce ed invita alla danza sfrenata, tanto che 
nell’Index Graecitatis di van Dieten il termine parensavleusi" è glossato 
con motus (pedum) fanaticus19. 
Un tentativo di interpretazione della danza dal punto di vista della 
performance coreografica proposta da Carione è offerto dal commentatore 
dello scolio recenziore 291d che probabilmente attinge al commentario di 
Giovanni Tzetzes20, in cui il movimento è decodificato come un calcio dello 
schiavo verso il sedere dei vecchi contadini. L’attendibilità di queste due 
fonti rimane dubbia; tuttavia nel caso in cui non si trattasse di semplici 
autoschediasmi, ma di testimonianze che attingono da materiale antico, si 
avrebbe una perfetta corrispondenza dello skw`mma verbale con l’aspetto 
coreografico, in una sezione caratterizzata quindi da percosse e ingiurie.  
Tuttavia sembra più prudente e convincente ai fini dell’esegesi del passo, 
affidarci alle attestazioni, sebbene tarde, di Flavio Filostrato e Niceta Coniata 
che contestualizzano il movimento del parensaleuvein all’interno della 
  
19 Cfr. van Dieten 1975, 122. 
20 Nello sch. rec. 291d il lemma toi`n podoi`n wJdi; parensaleuvwn è glossato con dia; tou` 
eijpei`n “kai; toi`n podoi`n wJdi; parensaleuvwn” e[deixen o{ti pro;" th;n pugh;n aujtou;" tw/` podi; 
e[tuyen; mentre in Tzetzes ad v. 290, p. 83b 1-10 si legge kai; me;n ejgw; ((boulhvsomai)): 
“uJmei`" me;n” oJ Kariwn “bouvlesqe” fhsi; “coreuvein: ejgw; de; mimouvmeno" to;n para; Filo-
xevnw/ tw/` Kuqhrivw/ qrettanelo; kai; kiqaristh;n th;n Kuvklwpa kai; ou{tw tuvptwn uJma`" toi`" 
ejmoi`" posi; para; ta;" puga;" h[toi rJoqopugivzwn a[gein qhlhvsw pro;" to;n despovthn mou”.  
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follia e dell’ebbrezza: la danza si manifesta come espressione di gioia ed 
euforia, date in questo caso dalla notizia dell’inaspettato benessere.  
L’espressione toi`n podoi`n wJdi; parensaleuvwn sembra dunque contenere 
un preciso riferimento ai passi di un o[rchma eseguito dal Ciclope, 
identificabile anche grazie al primo dei passi citati di Niceta Coniata, il più 
esplicito in questo senso, con il cordace, una danza oscena legata all’ambito 
comico, caratterizzata da differenti schemata21.  
Si è naturalmente indotti a pensare che il riferimento alla danza 
rappresenti un ulteriore motivo parodico impiegato da Aristofane nella satira 
contro Filosseno. In realtà nessuna testimonianza dell’opera del ditirambo-
grafo parla di una danza del gigante, mentre le uniche notizie al riguardo ci 
giungono da Teocrito. 
Nella parte finale dell’Id. 7, ai vv. 152-153, leggiamo infatti to;n krate-
ro;n Poluvfamon, o}" w[resi na`a" e[balle, É toi`on nevktar e[peise kat∆ au[lia 
possi; coreu`sai. 
La figura di Polifemo qui evocata nella sua epicità è rappresentata nello 
stravolgimento dell’ebbrezza, che riduce il personaggio ad un goffo 
danzatore. La danza dell’immane mostro ha luogo nella grotta; la specifica 
indicazione del dativo ποσσὶ sembra voler richiamare il frastuono dei passi 
pesanti appoggiati a terra, rumorosamente e senza grazia, e sottolinea gli 
effetti della disinibizione dovuta al consumo del vino, finalizzati alla 
derisione del personaggio stesso. Se il primo aspetto del Ciclope qui 
richiamato da Teocrito, ovvero la brutalità, è un dato tradizionalmente noto 
fin dall’epica omerica, l’altro, cioè quello della danza come conseguenza 
dell’ebbrezza, risulta del tutto nuovo. Stando a quanto riferisce lo schol. vet. 
ad Theocr. 7.153b l’invenzione della danza del Ciclope sarebbe di paternità 
euripidea; lo scoliasta annota infatti ejx Eujripivdou methvnegke to; coreu`sai 
to;n Kuvklwpa, ed in particolare la testimonianza deve probabilmente riferirsi 
ai vv. 503-510 dell’omonimo dramma satiresco, dove il mostro ubriaco 
compare sulla scena e intrattiene con il coro un duetto lirico. 
Il Ciclope ebbro è introdotto dalle parole dei satiri che ai vv. 489-491 lo 
descrivono mentre esce dalla caverna, “intento a cantare un motivetto 
sguaiato rozzo e stonato e sulla via di finir male”(mequvwn / a[carin kevladon 
mousizovmeno" / skaio;" ajpw/do;" kai; klausovmeno" / cwrei` petrivnwn e[xw 
melavqrwn), e poco più avanti, ai vv. 503-510 è lo stesso Polifemo a cantare 
ubriaco22. Inoltre la terra abitata dai Ciclopi è definita nel dramma satiresco, 
  
21 Per informazioni sul cordace e sui suoi diversi schemata cfr. rispettivamente Lawler 
1965, 86-87 e Lawler 1964, 93-102. Per quanto riguarda nello specifico questo passo del 
Pluto, Rogers 1907, 34 ipotizzava come performance “a sort of «hare and hounds» frolic”.  
22 Il testo è papapai`: plevw" me;n oi[nou, / gavnumai ãde;Ã daito;" h{ba/, É skavfo" oJlka;" w}" 
gemisqei;" / poti; sevlma gastro;" a[kra" / uJpavgei m∆ oJ covrto" eu[frwn / ejpi; kw`mon h\ro" w{rai" 
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attraverso le parole di Sileno come a[coron23: ciò mette chiaramente in 
relazione il vino con la danza. È in effetti per effetto del vino che nell’opera 
euripidea il mostro modificherà radicalmente la propria rudezza e villania 
avviandosi sulla strada dell’educazione alla civiltà simposiale, tramite 
l’apprendimento, seppur stonato e goffo, della danza e del canto, espressioni 
disinibite degli effetti del vino, come attesta anche Teocrito24. E’ proprio su 
quest’ultimo elemento che deve concentrarsi la nostra attenzione: sono già 
presenti infatti nei vv. 488-510 del dramma satiresco gli elementi che nella 
parodo del Pluto Aristofane recupera e ripropone attraverso una rielabo-
razione amplificata nei suoi aspetti grottesco-satirici25. In questo senso anche 
la scelta del participio parensaleuvwn risulta coerente e in piena sintonia 
con l’uso delle attestazioni successive perché identifica chiaramente un 
movimento di danza lascivo e frenetico, adatto al contesto dell’ebbrezza e si 
pone in linea con la rappresentazione del Ciclope fatta da Euripide.  
Nel dramma satiresco infatti il Ciclope veniva presentato ubriaco, intento 
  
/ ejpi; Kuvklwpa" ajdelfouv" / fevre moi, xei`ne, fevr∆ ajsko;n e[ndo" moi. Sull’esegesi del passo 
cfr. Rossi 1971. 
23 Mi riferisco ai vv. 123-124, quando Odisseo chiede a Sileno se i Ciclopi abbiano cono-
scenza del vino (Bromivou de; pw`m∆ e[cousin, ajmpevlou rJoav";) ed il satiro risponde negando 
(h{kista toiga;r a[coron oijkou`si cqovna). 
24 Si noti che il desiderio di danzare, inteso come diretta conseguenza della disinibizione e 
dello stordimento euforico derivanti dall’ebbrezza compare già in Eur. Cycl. al verso 156: qui 
Sileno, dopo aver bevuto il vino offertogli da Ulisse, esclama babaiv coreu`sai parakalei` m∆ 
oJ Bavkcio" É a\ a\ a\ e poco dopo, ai vv. 168-172, egli prosegue con l’elogio del vino wJ" o{" ge 
pivnwn mh; gevghqe maivnetai: É i{n∆ e[sti toutiv t∆ ojrqo;n ejxanistavnai É mastou` te dragmo;" kai; 
†paraskeuasmevnou† / yau`sai ceroi`n leimw`no" ojrchstuv" q∆a{ma É kakw`n te lh`sti"... (Su 
quest’ultimo passo, per l’ambiguità del termine ojrchstuv" cui sarebbe sotteso un richiamo 
sessuale, vd. Henderson 1991, 27).  
25 van Leeuwen 1904, 49 non coglie il richiamo al Ciclope euripideo presente in questi 
versi della parodo, che interpreta tradizionalmente come imitazione del ditirambo di Filos-
seno. Lo studioso mette però in relazione il Ciclope evocato nel Pluto con quello richiamato, 
a suo avviso, nel finale delle Vespe: “Ut Philocleon in exitu Vesparum Cyclopem Euripideum, 
sic Philoxeni Cytherii Cyclopem carmen dithyrambicum Cario nunc iocose imitatur”. Una 
“lepida imitatio” (cfr. van Leeuwen 1909, 222) del Polifemo del dramma satiresco ed in 
particolare della battuta del v. 222 dell’omonimo componimento (e[a tivn∆ o[clon tovnd∆ oJrw` 
pro;" aujlivoi";) sarebbe infatti presente nella battuta di Filocleone del verso 1482 (tiv" ejp∆ 
aujleivoisi quvrai" qavssei;). Sulla stessa linea interpretativa della scena conclusiva delle Ve-
spe si pongono anche Starkie 1968, 382 (“The line was apparently suggested by Eur. Cycl. 
222...”) e Marzullo 2003, 383 (“Entra Filocleone, travestito da Ciclope”). La simmetria fra i 
due passi non mi sembra così perspicua e al contrario appaiono più ragionevoli le osserva-
zioni di MacDowell 1971, 322 (“... the whole line is probably a quotation from some 
unknown tragedy”) e Sommerstein 1983, 244-245 (“the diction is tragic, and the words 
probably quoted or adapted from an unknown tragedy, in which the speaker was calling from 
behind a closed door”) che hanno il pregio di sottolineare la dizione tragica del verso. 
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a cantare un “vero e proprio scolio commatico... [che] inizia con una formula 
di makarismos... e si chiude con un accenno al paraklausithyron”26 e 
probabilmente impegnato a danzare la sicinnide27, caratterizzata in questo 
caso da gesti resi ancora più ridicoli per l’ubriachezza e la trivialità del 
gigante. Sembra perciò difficile che Aristofane, attento conoscitore della 
produzione euripidea, si fosse lasciato sfuggire in questo passo del Pluto il 
richiamo letterario al suo bersaglio satirico prediletto28. Tuttavia, affinché la 
parodia funzioni, è necessario che il testo parodiato oltreché ben noto, avesse 
fortemente colpito il pubblico ateniese, così come Aristofane; e ciò doveva 
esser successo dal momento che in epoca successiva il motivo del Ciclope 
danzatore diventa celebre e, attraverso il filtro della poesia ellenistica, entra 
addirittura nella letteratura latina: in Orazio, Sat. 1.5.63 troviamo infatti 
Campanum in morbum in faciem permulta iocatus/ pastorem saltaret uti 
Cyclopa rogabat:/ nil illi larva aut tragicis opus esse cothurnis. E in 
Epistulae 2.2.120 ss. ricorre Vehemens et liquidus puroque simillimus amni / 
fundet opes Latiumque beabit divite lingua;/ luxuriantia compescet, nimis 
aspera sano/ levabit cultu, virtute carentia tollet,/ ludentis speciem dabit et 
torquebitur, ut qui /nunc Satyrum, nunc agrestem Cyclopa movetur.  
In questo riferimento all’esecuzione musicale e alla danza del Ciclope, 
troviamo dunque associati nella satira i due bersagli polemici prediletti da 
Aristofane: la nuova musica (nel caso specifico rappresentata da Filosseno), 
ed Euripide, accomunati in questa occasione dalla estrema libertà nel 
trattamento di una figura mitica ed epica come quella del Ciclope, che 
entrambi hanno avuto l’ardire di trasformare in un personaggio comple-
tamente nuovo e diverso, il cui processo di deformazione sarà portato alle 
estreme conseguenze in epoca ellenistica, in ambito bucolico29. 
  
26 Sono le parole di Napolitano 2003, 136 che recupera alcuni aspetti dell’interpretazione 
di Mancini 1928, 66. 
27 Su questa danza cfr. almeno Lawler 1965, 89-91.Una delle principali fonti per lo studio 
della sicinnide è Ateneo 15, 630b-d. Dubbioso è Seaford 1984, 199 circa l’attendibilità dello 
scolio teocriteo relativo alla presenza della danza del Ciclope nell’omonima opera euripidea, 
che invece ritiene senza dubbio presente nel ditirambo di Filosseno.  
28 La vexata quaestio relativa alla datazione del dramma satiresco di Euripide non ne 
mette in dubbio il possibile gioco metaletterario da parte di Aristofane, dal momento che 
anche qualora si collochi il Ciclope nella fase più antica della produzione del tragediografo, 
siamo autorizzati a pensare che la memoria dei testi teatrali da parte degli Ateniesi fosse 
fervida e che questi ultimi mantenessero familiarità con le opere anche ad anni di distanza 
dalla loro rappresentazione, secondo quanto ha in più occasioni dimostrato Mastromarco 
(1984, 1997 e 2006). Sulla datazione del Ciclope cfr. almeno Grégoire 1948, Ussher 1978, 
214, Sutton 1980, 95-133, e Seaford 1982. 
29 Sullo stravolgimento della figura del Ciclope in ambito comico-satiresco vd. Mastro-
marco 1998 e Gelli 2008.  
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Dunque l’attacco della sezione lirica della parodo del Pluto non rappre-
senta altro che uno spunto di polemica letteraria che investe più in generale 
l’ambito culturale: il riferimento al Ciclope presente nella parodo del Pluto 
propone, attraverso i richiami più o meno evidenti alle opere di Filosseno e 
di Euripide, un motivo di discussione e riflessione sul depotenziamento del 
mito arcaico, simboleggiato dalla tradizione omerica, in cui la figura epica 
del gigante, qualificato nella sua forza e rudezza, nonché ferinità, subisce un 
ridimensionamento, una volta trasformata in quella di un rude danzatore da 
iniziare alla civiltà simposiaca da una parte, e di un cantore d’amore 
dall’altra. 
I due autori diventano dunque, agli occhi di Aristofane e quindi anche del 
suo pubblico, portavoci del cambiamento in atto, che va verso l’ellenismo, in 
cui valori e, in particolare, miti come quello del Ciclope omerico sono 
sottoposti ad un processo di rivisitazione e rinnovamento.  
Suscita tuttavia alcune perplessità il silenzio degli scoliasti al riguardo, là 
dove peraltro le note di commento abbondano: ciò può esser causato dalla 
perdita avvenuta nella tradizione esegetica del Pluto, del legame con il testo 
parodiato per quanto concerne nello specifico la danza. Ai commentatori sarà 
sembrato allora maggiormente interessante il contatto – più che con il 
dramma satiresco – con il ditirambo di Filosseno; o forse la sovrapposizione 
fra i due poeti, risalente all’epoca antica30, ha qui giocato un ruolo 
fondamentale, fortemente influenzata anche dall’argomento delle due opere 
e dalla rivisitazione presente in esse della figura mitica del Ciclope. Se 
Euripide abbia influenzato Filosseno o piuttosto sia stato Filosseno a 
condizionare Euripide non è lecito dire, data la scarsità di dati a disposizione 
sulla datazione delle loro opere, e la modestia dei frammenti conservati del 
Ciclope o Galatea. Certo è che ad Aristofane non doveva esser sfuggito il 
legame fra i due testi, secondo quanto, a un’attenta analisi, testimoniano i 
primi versi della sezione lirica del Pluto. 
 SILVIA PAGNI 
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ABSTRACT. The lyric section of the parodos of Aristophanes’ Plutus, traditionally explained as 
a parody of Philoxenos of Cythera’s dithyramb, contains a joke of literary references between 
Philoxenos and Euripides, that here are associated because of their transformation of the 
mytihcal character of Polyphemus. In particular, the reference to Euripides is found at line 
291 in the allusion to the dance.  
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